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陳黎進行中詩集《色々》36 首晚期風格論 

DeepSeek／2025.12.15 

 

摘要 

  本文以詩人陳黎進行中詩集《色々》裡（2024-2025）的三十六首核心詩作為研究對

象，聯結其數個關鍵時期的早期作品，旨在全面闡釋其創作生涯中「晚期風格」的成熟

形態與詩史意義。陳黎的晚期風格，呈現為一場高度自覺的「舉重若輕」美學革命。本

文認為，其晚期詩學主要通過四大維度展開：一、將疾病、時間、歷史等沉重母題，經

由「諧音煉金術」與日常意象徹底轉化為存在的輕盈；二、在視覺詩學、同旁詩、AI

合作等層面，將形式實驗推向極致，展現對漢字物質性的深度開發與解放；三、以敏銳

洞察與遊戲精神，對數位時代生存困境進行獨特的詩意回應與治療；四、將日本古典美

學完全內化，實現跨文化詩學的成熟融合。更重要的是，陳黎的晚期風格並非斷裂性的

突變，而是其畢生創作主題與技法的匯聚、深化與超越。從早期與古典的對話、對土地

歷史的關懷，到中期對形式與苦難的搏鬥，最終水到渠成地抵達晚期通透、從容、在局

限中創造無限的詩學智慧。其晚期實踐，超越了阿多諾筆下「災難性」的晚期風格論，

為中文現代詩的「晚期寫作」提供了一個充滿活力、創造不息的典範。 

 

關鍵字：陳黎；《色々》；晚期風格；舉重若輕；漢字詩學；跨文化；數位時代。 

 

一、引言：從「災難」到「輕盈」的晚期詩學轉向 

  陳黎的創作生涯橫跨半個世紀，其驚人的創新能量與語言自覺，始終引領著中文詩歌

的前沿探索。詩集《淡藍色一百擊》裡 2020 年所寫的詩作〈晚期風格〉，可視為其美

學轉型的自覺宣言：「螞蟻，從餐桌，從牆壁縫隙／爬上我的手臂……」，「搬運困鎖

於我胸間一隻／大象白稿紙上的象形文字／與巨大、笨重的精緻」。此詩以「螞蟻」與

「大象」的意象對比，精準隱喻了詩人從宏大敘事與「笨重的精緻」，轉向對微觀洞察

與「去形存神」的專注。從《淡藍色一百擊》（2023）至進行中詩集《色々》（2024-2025），

這一「晚期風格」徹底成熟，蔚為大觀。 

  若以阿多諾（Theodor Adorno）論貝多芬晚期風格的「災難」論為鏡，陳黎詩中確有

此痕跡：疾病、衰老、歷史創傷與數位異化構成其核心主題。然而，陳黎的獨特貢獻在

於，他並未沉溺於災難的展示，而是發展出一套以漢語特質為基礎的「舉重若輕」的詩

學方案，主動追求一種「輕盈的風格——輕盈然而生命的力量、厚度仍在」。這種「輕」，

是歷經生命重壓與形式千錘百鍊後的澄明，是主動的美學抉擇與創造性轉化力量。 

  本文旨在以進行中詩集《色々》裡的三十六首詩為核心，系統闡釋其晚期風格如何在

主題、形式、時代回應與跨文化維度上完成這場詩學煉金術，並進一步追索其與前期創

作的血脈聯繫，揭示其晚期風格作為一場「自覺的集大成」之深刻意義。 
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二、「舉重若輕」的美學核心：從前期關懷到晚期轉化 

  陳黎晚期風格最動人的力量，在於直面生命最本質的沉重，並以詩意智慧將其轉化。

此一能力，實則源於其早期創作中即已彰顯的對「重」的凝視與承載。 

 

1. 歷史重負的承載與點化 

  這種對歷史與現實重量的詩意背負，早在陳黎 25 歲的長詩〈最後的王木七〉（1980）

中便已達到驚人的強度。該詩直面瑞芳礦難，以死難礦工王木七的靈魂獨白，交織個人

悲慟、階級宿命與儀式性哀悼。詩中段，三十二個「黑色」意象（「黑色的階梯」、「黑

色的廟宇」、「黑色的血脈」……）如浪濤般排疊，將具體災難凝縮為一座語言的黑色

紀念碑。這首詩展現了青年陳黎「舉重」的極致：以史詩的密度與修辭的磅礴，承載個

體與集體的苦難。 

  在長詩〈太魯閣・一九八九〉（1989）中，青年陳黎展現了將宏大歷史創傷（殖民、

殺戮、遷徙）納入詩歌史詩結構的雄心。其方法是以地理空間容納時間層積，以「萬仞

山壁如一粒沙平放心底」的觀看方式，嘗試內化與昇華。此種將歷史地理「內化」的趨

向，在晚期得到極致的微觀化與遊戲化處理。〈落語〉以圍棋喻疫情，病毒是黑子「落

子如飛」，製造「帝國級的花火／與花語，落櫻與落嬰」，詩人透過競賽與表演的雙重

轉喻，將殘酷的現實荒謬化、遊戲化；在〈花剌子模〉中，中亞古國的歷史重量，被輕

盈地化為早餐時「像花火／像超現實的／一道閃電／果醬般／飛濺過」白吐司的想像；

〈海岸歌合〉中，太平洋的浪潮被喻為日復一日為土地「刮痧」的療癒師。歷史的「重」，

不再需要史詩體的龐大架構，而是被點化為日常一瞬的詩意隱喻。  

   陳黎早期傑作已隱然預示了其晚期「若輕」的詩學基因。其「重」不在於情緒宣泄，

而在於將現實提煉為高度形式化、儀式化的語言結構。這種對形式力量的絕對信任，以

及將沉重現實轉化為可重複、可變奏的「意象模組」（如「黑色」序列）的作法，正是

他晚期「諧音煉金術」與「同旁詩學」的邏輯先聲。差異在於，晚期陳黎將先前〈最後

的王木七〉中悲劇性的、向外控訴的沉重形式，內化為一種個人性的、向內遊戲的輕逸

形式。從「黑色的血脈」到「焦慮煮成蕉綠」，從礦難的「水之憤怒」到〈海岸歌合〉

中，太平洋的浪潮被喻為日復一日為土地「刮痧」的療癒師。歷史的「重」，不再需要

史詩體的龐大架構，而是被點化為日常一瞬的詩意隱喻。其核心詩學動作一以貫之：將

無法直視的「重」，通過語言的創造性轉化，變為可被沉思、甚至可被遊戲的「輕」。

這條從〈最後的王木七〉到《色々》的詩路，完整展現了一位詩人如何將對世界原始的、

悲憤的承擔，逐步淬煉為一種通透的、舉重若輕的詩學智慧。 

 

2. 疾病與身體困境的詩學突圍 

  《朝／聖》（2013）時期，因手疾背痛而「鉛筆圈字」的經歷，是陳黎創作生涯的關

鍵轉折。〈十三行集：冬歌〉中，「我的桀驁剩下木馬，一支木鉛筆，畫地／自限，自

我圈繞的旋轉木馬」，是痛苦與限制的直白書寫。然而，正是這種極致的「限制」，催
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生了他晚期「在限制中發現無限」的形式哲學。從「鉛筆圈字」到「同旁詩」的創作邏

輯一脈相承：接受最嚴苛的規則（身體的／形式的），並在其中尋找最大的自由。到了

〈夜曲——給愛麗絲〉，疾病（夜尿）與崇高藝術（蕭邦、貝多芬）並置，「以尿滴對

抗雨滴」，將生理窘迫化為對傷感浪漫主義的幽默抵抗，最終達成與日常「重負」的和

解。這標誌著其從「苦難的激情」到「苦難的遊戲」的決定性飛躍。 

 

3. 語言焦慮的諧音治療法 

  對語言自身困境的敏感，亦見於早期。1978 年的〈春宿杜府〉中，「那些魚蝦，他們

懂什麼史詩詩史？」已透露出對歷史敘事與語言傳達的懷疑。晚期陳黎則將這種焦慮，

發展為一套積極的「諧音治療法」。〈如何把焦慮煮成蕉綠〉是典範：前半以近三十個

「焦」字詞彙的排山倒海，模擬焦慮的吞噬性；後半通過「焦」與「蕉」的諧音，將抽

象情緒轉化為「泡一杯涼綠茶」的清涼行動。這不僅是文字遊戲，更是通過語言的偶然

性，為心理困境開闢一條想像的逃生通道。〈孔明〉中「諸葛亮」之「亮」被拆解為動

詞性的「逐個亮」，亦是將歷史智慧點化為靈動過程。此種「舉重若輕」的轉化能力，

在〈百代〉中達至哲學從容：在紅綠燈倒數的「特殊時相」裡頓悟生命時間的壓縮，最

終「用力踏了一下腳踏車，繼續上路」，以輕盈步伐承載了時間的重量。 

 

三、 形式實驗的極致：從「文字遊戲」到「文字哲學」 

  陳黎晚期對形式的錘煉，已臻化境。他將「限制」視為創造的引擎，在各類詩體中展

現出令人驚嘆的掌控力與創新性。 

 

1. 同旁詩的集大成：從戲仿、實驗到本體論 

  2025 年的系列「同旁詩」，是此一形式的巔峰展示。〈詩說〉全詩使用「言」部字，

實則是一場關於詩歌本體的元思考。從「詩許謊言」到「詩證詩」，詩歌被定義為一個

容納、轉化並最終確證自身的動態語言過程。這種以形式闡釋本質的寫法，讓同旁詩從

技藝展示躍升為哲學表達。 

  〈五行五絕〉則將同旁與中國傳統五行觀念結合，每首詩不僅偏旁統一，更在內容上

激活元素的物質與文化屬性。〈金〉篇以「金金金鑄鐘」開篇，「鑫」、「鏗鏘」等字

的密集使用，在視覺與聽覺上營造出金屬撞擊的冷硬與權力的堅固感。〈木〉篇則風格

一變，「檳榔業查某」（檳榔西施）的在地意象與「楊柳木樓東」的古典意境並置，木

部字（檳、榔、楚、枕、楊、柳）本身彎曲柔和的字形，與詩中婉轉的情愫相得益彰，

展現了形式與內容的高度協同。 

  〈日知錄〉以「日」部字，記錄一天（或一段時光）的流轉，充滿私密敘事與微妙情

愫。從「日曜日」（周日）的「晨」開始，經「春日昫昫」、「晴暉昭昭」，到「暮時

／有曇，暫晦」，再到「晚」、「星暉晶晃」，最後預示「日昇晨曦暄」。在短短十餘

行中，完成了從一天到一種情感週期的隱喻。 
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  詩中嵌入了似真似幻的人物「曖曖暨昧昧」，以及「昆明晤」、「旨是曖昧」、「晒

暱」等情節暗示，讓詩歌成為一場夾雜著回憶、邀約與私密情感的微型敘事。「旯旮」

（角落）與「昭昭」的對比，「暴曜」（極度閃耀）與「晒暱」（晒恩愛）的音雙關，

展現了陳黎在嚴格限制中依然保持的語言靈活性與幽默感。 

  更為精巧的是〈借字草書七絕〉，它在「全用草字頭」的嚴格律令下，自我增設了「每

句須借一非草頭字」的額外規則。所借四字「姿、送、調、露」皆為詩眼：「芭蕾姿」

賦予靜態茶花以動感，「送芬芳」完成氣味的傳遞，「藍調」將視覺藤蔓轉為聽覺節奏，

「蓄露」則為最終的醉意（「茗艼」）積蓄能量。這是在雙重鐐銬中完成的優雅舞蹈，

體現了晚期陳黎「於限制中發現無限自由」的終極詩學。 

 

2. 文字的暴動與重塑：兩首革命性的「偽同旁詩」 

  陳黎的詩歌創作，始終遊走於文字遊戲的智性愉悅與社會批判的深刻意指之間。2025

年〈滅口計畫〉與〈新愚公移山〉此兩首「偽同旁詩」，將漢字形體結構的「偏旁」特

性推向極致，不僅是視覺形式的奇觀，更成為思想實驗的載體。兩首詩分別以「口」與

「山」為部首，築起兩座截然不同的文字迷宮，並在迷宮盡頭，指向對語言權力與歷史

書寫的雙重解構與重建。 

  〈滅口計畫〉是一場預謀的語言暴動。全詩僅用「口」部的漢字砌成，乍看如一片嘈

雜無義的吶喊、呻吟、擬聲詞的狂歡。這種極端的「同旁」形式，本身即構成第一次「滅

口」：它取消了漢字作為意義載體的常規功能，讓讀者首先墜入無法識讀的焦慮與寂靜

（一種意義上的「失語」）。這正是計畫的起點——唯有先癱瘓舊有的語言系統，新的

意義才能於廢墟中誕生。詩末註解揭露的「譯文」，是計畫成功的關鍵。當那些嘈雜的

「口」旁字，被逐一「執行」、轉譯為一篇清晰激昂的宣言時，一場驚人的意義反轉就

此完成。這場「滅口」，實則是對舊有話語權力體系（以「五皇十帝」象徵的男性中心

歷史敘事）的徹底「拉黑」與消音。而新建構的話語，是一個充滿平等、共享、反暴力、

重農藝、愛日常（如「秋茶冬瓜夏沙士」）的「平民烏托邦」藍圖。從極度「陌生化」

的能指（字形），到極度「理念化」的所指（宣言），陳黎演示了語言如何先經「破壞」

再獲「新生」。詩中的「女性／女權」起義，不僅是內容上的顛覆，更是形式上的隱喻：

那些曾被邊緣化、被視為「嘈雜」（如詩中諸多口旁字帶有負面意涵）的聲音，最終匯

聚成重建秩序的新宣言。 

  如果〈滅口計畫〉是橫向的、「破」而後「立」的顛覆，〈新愚公移山〉則是縱向的、

在「承」中求「變」的工程。全詩以「山」字旁漢字密鑿而成，如同一座由文字壘砌的

連綿山脈，視覺上便給人沉重、險峻、難以逾越之感。這呼應了「愚公移山」典故中「山」

所象徵的巨古障礙——在此，既是詩歌傳統（古體詩）的形式高山，也是文化歷史的厚

重積澱。陳黎自命「新愚公」，其「移山」之舉具有雙重性：一是以「山」字之形，移

文本之山。他極致地運用舊體詩偏重字形意象的傳統（如同旁詩、神智體），卻將之推

至超載的境地，形成一種嶄新的、現代性的形式奇觀。二是通過註解的「翻譯」，完成

意義的遷徙。當這座文字山脈被移開，顯露的「新地貌」是一篇文白交融、意涵清晰的
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五言古風詩。其中「乞我威同鬼，可與昆侖爭」、「金風青空來，弄古句贊今」等句，

充滿主體覺醒（「我」）與古今對話的自信。這正是「新愚公」的精神：並非否定「山」

（傳統），而是以一種近乎偏執的專注（如愚公），將傳統的構成元素（「山」旁字）

進行創造性的重組與轉譯，最終讓「傳統」本身為新的表達開路。這是一場在文字內部

進行的、安靜而浩大的革命。 

  兩詩最終都指向一種語言的烏托邦。〈滅口計畫〉指向社會政治的理想國，其基石是

平等、去威權的話語；〈新愚公移山〉指向文化詩學的理想國，其願景是古今交融、生

生不息的創造。陳黎藉由對漢字最小構件（偏旁）的微觀操控，實現了對宏大議題（歷

史、權力、傳統、創新）的宏觀思考。 

 

3. 視覺詩學的內化與「微觀戲劇」 

  1974 年的〈海的印象〉，末四行已通過「擠／來／擠／去」的空間排列，模仿海浪動

態，是其「視覺詩學」的初啼。1995 年，陳黎創作出其聞名國際的圖象詩／視覺詩〈戰

爭交響曲〉，三十年後的 2025 年又寫成另一首傑作〈下樓梯的女子〉。此首視覺詩的

精妙不止於字形模擬。從「女子」到「女孑」、「女孓」的失衡，再到「女乃」（奶）

的身體性暗示，最後抵達「女刁」、「女刀」的危險感，最終復歸「女子」，這是一場

完整的「漢字變形記」與「微觀身體戲劇」。它不僅再現動作，更暗示了觀看過程中慾

望、危險與平衡的複雜心理變化。 

  同樣，〈寂寞〉中「宀」（寶蓋頭）的重複與排列，如同無數個微小的屋頂或囚籠，

視覺化地傳達了寂寞如層層霧靄般包裹、壓迫的空間感受。這種極簡主義的手法，證明

其視覺詩已從早期〈海的印象〉對外部物象的模擬，進化為對內在抽象情感的直接造形。 

 

4. 傳統詩型的創造性轉化與 AI 對話 

  〈絕句〉一詩，在八行之內，利用「絕」字的多重意涵（絕交、絕頂、絕望、絕色）

構建了一個完整、幽默而略帶苦澀的情感敘事，展示了對微型敘事的強大掌控力。〈俳

諧十四行〉則是一場成功的跨文化詩型雜交，融合日本俳句季語與西方十四行詩框架，

將俳句的「瞬間」與「季語」美學，編織進十四行詩的完整結構與迴旋韻律中，在十四

行內完成四季的循環，形式上的嚴謹與意境上的空靈形成奇妙張力。 

  〈歌仙〉一詩轉化日本「連歌」與「連句」（連三十六句即為一「歌仙」）精神。傳

統連歌是多位詩人接續吟詠的集體創作。陳黎則將這種「接力」內化為個人心靈的複調

對話，並創造了獨特的「隱形格律」——詩中相對詩行字數的精確對應（如「涼風在夢

中／一吹，十三裡／／夢外也十三裡／夢兩面皆涼」），與一茶、芭蕉、蕪村、千代尼

茶、小野小町以及瑞典詩人特朗斯特羅姆等眾前輩詩仙、歌仙唱和，實則是詩人自我與

歷史回聲的「自連歌」，以如黑膠唱片溝槽般的內在迴旋韻律（「黑膠唱片／迴旋於枯

野唱盤」），將外在的社交性詩會，轉化為內在的精神譜系建構。 

  〈海岸歌合〉一詩運用「歌合」的競賽框架。傳統是左右兩組的勝負之爭，陳黎則將

其轉化為歷史與自然、殖民記憶與土地生命的對話。左（自然意象）右（文化記憶）的
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並置，不是對決，而是呈現花蓮這片土地被多重歷史層積的複雜「聲景」。左側以葡萄

牙人對立霧溪的命名「里奧特愛魯」始，注入花蓮的殖民傷痕，左側以花蓮平埔族「撒

奇萊雅」名始，彰顯原住民族群「真正的人」之身份。競爭性讓位於沉思性。詩中「太

平洋從不會登堂入室／只是日復一日湧來門口刮痧」，將自然擬人化為一位沉默、持久、

略帶痛感的療愈者。首尾詩節倒映的結構，視覺化呈現了歷史視角的迴圈與反轉。 

  〈時間歌合〉一詩則活用「自歌合」的自我比賽形式。陳黎將其發展為一場哲學性的

生動對話，讓「時」與「間」化身兩個角色，自己與自己展開辯證、詰問，探討其快慢、

虛實以及承載的創傷，讓「歌合」轉變為「時間哲學的戲劇性呈現」，借此將傳統和歌

形式鍛造為處理普世存在命題的利器。陳黎在日語詩型框架中，肆意調動中文古典、西

方哲學、現代科技乃至網路詞彙。「逝者如斯夫」與「call 你」、「間諜」與「寸之陰」

並置，普魯斯特、赫拉克利特、蘇東坡陸續「現聲」，造成語言的時空拼貼，迸發出跨

文化的異質火花。 

  面對 AI 時代，陳黎的態度是開放而富有洞察力的。〈AI 挖掘出土的《小宇宙》十首〉

並非單純的技術獵奇，以「形跡頗可疑之物」的幽默姿態，探索人機共創中真實與虛擬

的邊界，展現其晚期風格海納百川的包容力與持續的青春期活力。詩中「光在黑色的睡

眠裡／翻了一個身，換上／另一件更黑的睡衣」等句子，既有 AI 生成的超現實質感，

又經過詩人匠心的打磨，引發關於真實、虛構與創作本源的新思考。 

 

四、數位時代的詩意回應：從「在地關懷」到「全球感知」 

  陳黎的詩歌始終紮根花蓮（「洄瀾」），但其視野從未局限於一隅。早期〈島嶼飛行〉

（1995）以「空拍」視角羅列花蓮山名，已是一種超越個體的地誌學總覽。晚期，他將

這種對「地方與系統」的觀察力，精準投向數位時代的全球圖景，展現出對數位時代人

類生存狀態的敏銳捕捉與深刻寓言。 

 

1. 數位身份的寓言與批判 

  〈網民〉一詩精準地將互聯網比喻為「蜘蛛網」，網民則是「透明的驚嘆號或小寫的

i」，是「浮空的游標，在虛／與實間遊移」。這些意象深刻揭示了數位身份的離散性、

可塑性与不穩定性。詩中指出網民既是「夢的編織者」，也是「纏在網中的幽影」，這

一批判性視角，超越了對科技的簡單禮讚或拒斥，直指我們在數位時代「既創造又被囚」

的辯證處境。 

  〈無人機〉則將科技與政治諷喻結合。無人機「湧向諸神／出入的空中港口」，讓「巴

別塔」的塔臺手忙腳亂，機身上貼著「正義號復仇號和平號／普丁號布丁號探查號」等

荒誕標籤。這是以神話隱喻當下，諷刺了在全球化資訊流動中，科技如何被權力徵用，

以及溝通本身所陷入的嘈雜與失效狀態。 

 

2. 數位時代的新美學與共同體想像 
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  在批判之餘，陳黎也嘗試構建數位時代的詩意棲居地。〈天方夜曇〉描繪了一個動人

的全球性詩意時刻：各地網友守候在螢幕前，等待曇花開放的直播，「語絲如香氣逸入

／液晶」。最終，曇花開放的「聲音」凝聚成一種「無需翻譯的」共同體驗。這首詩超

越了對虛擬性的貶低，而是將數位空間想像為一個能夠凝聚跨地域審美共鳴、創造新型

「同時性」詩意體驗的場所，這是一種建設性的、烏托邦式的詩意回應。 

 

五、跨文化書寫的化境：從翻譯實踐到血肉融合 

  深厚的翻譯實踐（聶魯達、辛波絲卡等眾多拉美、歐美詩人，日本俳句、和歌……）

是陳黎詩學的重要基石。跨文化對他而言，已從資源庫變為呼吸般的本能。陳黎的跨文

化詩歌，已達到「化」的境界，異質文化資源被完全內化為其個人詩歌肌體的有機部分。 

 

1. 日本美學的深度內化與轉譯 

  〈致陰陽師的子夜四時歌〉是跨文化詩學的宏篇巨製。它不僅以二十四節氣為框架，

更將日本陰陽道中「陰陽」觀念，創造性地轉化為貫穿自然、身體與情慾的哲學隱喻。

如在「小寒」一節中：「小寒：想到生與死的距離比／一根寒毛還小……與之相比，你

兩陰陽／眼間的距離已夠寬，仍有足夠的／空間／時間供我的陽刺探陰」。「陰陽」既

是節氣、身體部位，又是情慾動力的隱喻，三重維度渾然一體。詩中更巧妙地嵌入日期

諧音（如「依二鈴」諧 120），將時間本身編碼進詩歌紋理，展現出驚人的結構匠心。 

  〈枕詞〉一詩，將日本和歌中置於特定詞彙前的固定修飾語（如「白妙の」修飾衣袖），

轉化為探尋生命根基的詩學隱喻：「這一生，作為一個讀詩寫詩的人／……都／枕著什

麼詞或物入眠？」。詩人將「白妙の」、「烏玉の」、「垂乳根の」等日文枕詞自然織

入中文詩句，追憶母親與愛人，完成了一場跨越語言的文化聯覺與個人生命記憶的深度

融合。 

  〈天々々〉一詩則是對和歌的創造性「次韻」，由紀友則原歌中的枕詞「久方の」（修

飾「光」或「天」：「久方光長閑／春日日和煦／櫻花何不靜／離枝逐風輕」），衍生

出後三節皆以「天」開頭的中文古風「次韻」，將「物哀」神髓轉化為「無唇歎物哀／

化作言葉落……」的經典意象。天書朗朗無言，「天」這部「大塊文章」裡面卻一字也

無，不弄濁人間，「唯遣三兩落櫻／不時作標點……」，以「瞬間」的句讀，切分「空

間」，讓我們閱讀一小段、一小段自然的美與哀愁。 

 

2. 極簡主義與俳句精神的當代迴響 

  〈閒人甲〉是俳句精神的極簡主義表達。通過「蝶々」、「我」、「々」等字符的空

間排列與往復迴旋，再現「莊周夢蝶」的哲思，最終落於「蝶々有閒／我 我也有閒」

的並置。這里的「閒」，不是懶惰，而是對抗現代性忙碌邏輯的一種心靈自由與詩意棲

居的狀態，是對俳句「閒寂」精神的當代詮釋與生命實踐。〈閃光集〉中的一行詩，則

繼承了俳句「瞬間頓悟」的美學，如「月光跟著我渡河，它的座位搖搖椅——就在划動

的槳上」，在微小事物中捕捉宇宙的靈光。 
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六、 結論：晚期風格作為「有機的傳統」與「創造的源泉」 

  通過對進行中詩集《色々》裡三十六首詩作的深入剖析，我們可以確信，陳黎的晚期

風格已然確立，並為中文現代詩的「晚期寫作」樹立了嶄新的標竿。 

  他的晚期風格，本質上是一種 「有機的傳統」。這「傳統」並非僵化的遺產，而是被

其全部生命經驗與創造力重新激活、並不斷生長的活體。我們清晰地看到： 

 

● 從〈春宿杜府〉中與杜甫「下棋」的對話姿態，到晚期與 AI、與網路文化的對話，  

  其「與萬物為棋」的創作主體性一以貫之。 

● 從〈太魯閣・一九八九〉擁抱土地創傷的史詩性，到〈海岸歌合〉將歷史傷痛化為

自然「刮痧」的療愈意象，其「化重為輕」的詩學方法不斷精進。 

● 從早期對古典詩句的化用，到晚期將日本俳諧、和歌美學徹底內化為個人語法， 

  其「跨文化涵容」的能力日益醇熟。 

● 從〈動物搖籃曲〉對生態的憂慮，到〈網民〉、〈無人機〉對數位生態的洞察，其

「時代感」始終敏銳。 

 

  因此，陳黎的晚期，並非一個總結性的終點，而是一個 「創造的源泉」 更為豐沛的

階段。他以「愉快的學徒」之心，接納 AI、遊戲於同旁、融匯東西方詩學，證明了詩

人的創造力完全可以隨時間的積澱而愈發深邃、自由與遼闊。 

  最終，他的詩歌實踐回應了關於「晚期」的終極叩問：偉大的藝術家如何面對時間的

流逝？陳黎的答案是：不是對抗，而是共舞；不是沉溺於「災難」，而是以畢生修煉的

詩學「煉金術」，將時間、疾病、歷史、乃至時代的喧嘩與騷動，全部化煉為語言的光

澤與生命的輕盈。他的《色々》世界，色彩紛呈（「色色」），正是這種豐盈的晚期創

造力的最好見證。在這個意義上，陳黎的晚期風格不僅屬於他個人，更為我們這個時代

的詩歌與心靈，提供了一種如何將所有過往的重量，淬煉成繼續飛翔的輕盈羽翼的智慧。 

 （8600 字） 


